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The text analyses the documentary Mati Diop Dahomey (2023, Dahomey) and Isaac Julien's installation
and film Once Again... (Statues never die) (2022; 2025) to show how these works present various
stages in the history of African art - from colonial looting to the complicated process of restitution,
its changing status and ways of exposition. Diop and Julien’s works can be seen as various forms of
decolonization, perceived as an emancipatory process, related to liberating the colonized population
from domination and political, economic, social and intellectual dependence. Postcolonial scholars
suggest that decolonization should be seen as activities aimed at both analysing colonialism and cre-
ating decolonized epistemologies. Diop and Julien undertake this kind of decolonization in the field of
cinema, creating a discourse in opposition to institutional narratives and traditions of colonial imagery.
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W dyskusji kuratoréw sztuki oraz badaczy na temat kultury wi-
zualnej rasy[1] pojawilo si¢ pytanie o zwigzki miedzy rasg a wizualnos-
cig oraz o sposoby przepracowywania tych relacji. Thuc Linh Nguyen
Vu dostrzegla wspolna historie rasizmu i wizualnoéci, podkreslajac, ze:

»Kultura wizualna byta kluczem do konstrukgji i reprodukeji wspdlnego
krajobrazu mentalnego w szczytowym okresie europejskiego kolonia-
lizmu. [...] Kolonialne imaginarium obejmowalo produkcje i obieg
kultury wizualnej i materialnej, literatury i dziennikarstwa’[2]. Podobne
kwestie dostrzegl pisarz i artysta Gabriel Mestre Arrioja, uznajac jednak,
ze w $wiecie tworzonym przez bialych (i dla bialych) szansa dla oséb
pozbawionych pozytywnych wzorcéw i pozytywnej samoidentyfika-
cji jest sztuka, dzieki ktdrej ,,otwieraja sie¢ bramy do wspdtczesnych
kultur miejskich i pierwotnych kultur Globalnego Poludnia oraz ich
doswiadczen”[3]. Sfera artystyczna pozwala na inkluzyjno$¢, empatie
i akceptacje, oferujac mozliwosci (auto)ekspresji. W tej sytuacji, stwier-
dza Arrioja, ,kobiety, tubylcy i Czarni/e musza sami zdefiniowa¢ swoja
tozsamo$¢ i zbudowad swoje instytucje na wlasnych warunkach, patrzac
w przyszto$¢ i nie tracgc z oczu swojej przeszlosci’[4]. Na znaczenie tego
rodzaju dziatan zwrdcila uwage takze Monika Bobako, podkreslajac,

[1] Zob. Gabriel Mestre Arrioja et al., Kwestionariusz: [2] Ibidem, s. 16.

kultura wizualna rasy, ;Widok. Teorie i Praktyki [3] Ibidem, s. 9.
Kultury Wizualnej” 2020, nr 28, s. 1-48. [4] Ibidem.
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ze w efekcie zmagan osob nie-Bialych z biala supremacja i ich walk
o uznanie nastgpila reorganizacja przestrzeni spofecznej, politycznej
i kulturowej, w ktérej wytwarzana jest tozsamos¢ jednostkowa i zbio-
rowa. I cho¢, jak zaznaczyla badaczka, demontaz systemu bialej domi-
nacji wcigz trwa, to ,,faktem jest, ze w rasowej/ urasawiajacej ekonomii
spojrzenia nastapily znaczace przesuniecia’[5]. W ich efekcie w sferze
widzialno$ci nie-Bialych przetamana zostala optyka rasistowskich
stereotypdw, a rGwnoczes$nie mozliwe stato sie odwrdcenie kierunku
spojrzenia i skierowanie go na uprzywilejowane dotad osoby (i kultury).
Filmowym zapisem tego rodzaju przesunie¢ i ogladéw z in-
nej perspektywy sg: dokument Mati Diop Dahomej (Dahomey, 2023)
o powrocie do Republiki Beninu rzezb zwrdconych przez Francje oraz
stworzona przez Isaaca Juliena multimedialna instalacja Raz jeszcze. ..
(Posggi nigdy nie umierajg) (Once Again... [Statues Never Die], 2022)
i oparty na niej dokument z 2025 roku, dotyczgce zbioréw amerykanskiej
The Barnes Foundation. Realizacje te pokazuja rézne etapy w dziejach
sztuki afrykanskiej, jej zmieniajacy sie status i sposoby eksponowania.
Od kolonialnej grabiezy i redukowania do funkcji eksponatéw w za-
chodnich kolekcjach, po skomplikowany proces odzyskiwania i zwigza-
ng z nim rekonstrukcje dziedzictwa oraz jego $wiadomosci wérdd osdb
afrykanskiego pochodzenia. I wymienione filmy, i instalacja, mimo
wasko ujetego tematu, zdotaty uchwyci¢ wielowatkowos¢ debat wokot
kolonializmu i dekolonizacji. Julien w swoich pracach konsekwentnie
eksploruje kwestie kulturowej tozsamosci Czarnych, ktorg sztuka jed-
nocze$nie wspottworzy i wyraza w réznych warunkach i momentach
dziejowych. Dlatego w swoim wielowatkowym projekcie — zrealizowa-
nym najpierw w przestrzeni galerii, péZniej w postaci filmu - skupit si¢
na dorobku artystycznym i filozoficznym Afroamerykanéw z czaséw
tzw. renesansu Harlemu, ale nawigzal tez do gtoséw wybrzmiatych
w kinowych obrazach: Posqgi tez umierajg (Les statues meurent aussi,
1953) w rezyserii Alaina Resnais, Chrisa Markera i Ghislaina Croqueta
oraz Ukrywacie mnie (You hide me, 1970), ktory Nii Kwate Owoo, stu-
dent pochodzacy z Ghany, nakrecit w Muzeum Brytyjskim. Fragmenty
tych filméw, przywotane przez Juliena w wieloekranowej prezentacji
wizualnej, rekonstruowaly, a zarazem potwierdzaly ciagtos¢ dyskusji
wokol afrykanskiego dziedzictwa i jego statusu w postkolonialnych
realiach. Oba krétkie metraze sprzed lat moga by¢ takze ciekawym
dopelnieniem filmu Dahomej nakreconego przez Diop, dostarczajac
historycznej dokumentacji dziet z Afryki w zbiorach europejskich,
a réwnocze$nie stanowigc zapis podejmowanej wcze$niej na obszarze
kina dyskusji z polityka kolonialna i z jej konsekwencjami. Oryginal-
noé¢ tych kinowych wypowiedzi wynika z uchwyconej w nich specyfiki
czasu i miejsc, w ktdrych zostaly zrealizowane, a takze z uwzglednienia
w nich réznorodnych perspektyw i subiektywnych punktéw widze-
nia. Motyw filmowania istniejacych lub tworzonych na nowo kolekcji
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muzealnych i identyfikacji rdzennego dziedzictwa, ktdrego cz¢scia sa
poszczegdlne wytwory, pozwala spojrze¢ na realizacje Diop i Juliena
oraz wcze$niejsza Nii Kwate Owoo jako na rézne formy dekolonizacji -
tak sztuki, jak i kina.

W dyskusjach nad imperializmem, europocentryzmem i orien-
talizmem dekolonizacja jest postrzegana jako proces emancypacyjny,
zwigzany z wyzwoleniem ludnosci skolonizowanej spod dominacji
i zaleznosci politycznej, ekonomicznej, spotecznej i intelektualnej[6].
Przy czym, jak podkresla Esmaeil Zeiny, z perspektywy postkolonialnej
samo pojecie kolonializmu nie oznacza jedynie zawlaszczania i okupacji
terytorialnej, przeksztalcilto sie bowiem w niewidoczne sieci relacji wia-
dzy, zwigzane migdzy innymi z marginalizacja niezachodnich twoércow,
myglicieli oraz koncepgji i teorii. Jego zdaniem wspoélczesnie nadal
funkcjonujg ,,kolonialne matryce wladzy, obecne w zyciu, umystach,
wyobrazni, jezykach i epistemologiach (dawniej) skolonizowanej lud-
nosci’[7]. Dlatego nalezy méwi¢ jednoczesnie o kolonizacji wiedzy (ang.
coloniality of knowledge), prowadzacej do marginalizacji i spychania na
peryferia jej niezachodnich obszaréw o rdzennym charakterze, oraz
o dekolonizacji, zwigzanej z interwencyjnymi dzialaniami przynosza-
cymi odmienne interpretacje $wiatowej geopolityki.

Jak zauwaza Zeiny, dekolonizacja sprawia, Ze przestaje dziata¢
binarna opozycja ,,Zachéd i Reszta’[8] (ang. The West and the Rest),
zwlaszcza ze ta ,Reszta” podejmuje dialog przyczyniajacy sie do zmiany
sposobow opisywania, konceptualizacji i hierarchizacji $wiata. W tej
sytuacji dekolonizacje postrzega sie jako dzialania ukierunkowane
réwnoczesnie na analize kolonializmu i na tworzenie zdekolonizowa-
nych epistemologii. Jedng ze stosowanych strategii jest ,,odpisywanie”
(ang. writing-back), traktowane jako ,paradygmat zakladajacy «rewi-
zje» ogladu historii kolonialnej [...], rekonstrukeje regionu i narodu
zgodnie z do$wiadczeniem niezachodnich pisarzy i «przepisanie» ka-
nonicznych opowiesci, aby podwazy¢ przejecie wladzy i kontroli nad
$wiatem jako czescig imperium”[9]. Poza tym gest ,,odpisywania” jest
rodzajem ,,opozycyjnego dyskursu”[10] (ang. counter-discourse), kto-
ry pozwala podwazy¢ hegemoniczne narracje: historyczne, literackie,
i zaproponowac ich postkolonialng alternatywe. Jako przyktad Zeiny
podaje powies¢ Szerokie Morze Sargassowe[11] (Wide Sargasso Sea, 1966)
karaibskiego autora Jeana Rhysa, ktory oddat gtos zamknigtej na stry-
chu, egzotycznej, szalonej kobiecie powiesci Charlotte Bronté Dziwne
losy Jane Eyre (Jane Eyre, 1847).

Dla Diop, majacej senegalskie korzenie, i Juliena, pochodzacego
z rodziny karaibskich emigrantdw, rejestracja z kamerg kolekeji sztuki

[6] Zob. Esmaeil Zeiny, Introduction. The Rest and [9] Ibidem, s. 8.
Decolonial Epistemologies, [w:] The Rest Write Back. [10] Ibidem.
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Discourse and Decolonization, red. idem, Brill, Leiden [11] Jean Rhys, Szerokie Morze Sargassowe, thum. Ma-
2019, §. 2. ryla Topczewska-Metelska, Wydawnictwo Literackie,

[7] Ibidem. Krakow 1987.
[8] Ibidem, s. 7.
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afrykanskiej to réwniez rodzaj ,,odpisywania” na stojace za nimi narracje
(muzealne, estetyczne i polityczne), pozwalajacy ukaza¢ alternatywne
wobec nich stanowiska i idee. Nakrecone przez nich materiaty filmowe
wspoltworza swoisty opozycyjny dyskurs wobec instytucjonalnych for-
mul i tradycji obrazowania o kolonialnym charakterze. Nawigzania Ju-
liena do wczesniejszych realizacji filmowych jeszcze bardziej podkreslaja
relacyjny i dialogiczny charakter jego tworczoéci, w ktérej podejmuje na
nowo kwestie statusu sztuki afrykanskiej. A zdaniem Zeinyego najwaz-
niejsza cechg podobnego ,,odpisywania” jest wlasnie jego dialogiczny
charakter, ktory pozwala wykorzysta¢ istniejacy materiat (jak powiesci
z epoki kolonialnej), by stworzy¢ wizje bedaca w opozycji do rasizmu
i kolonialnej wyzszos$ci. Dlatego strategia ta nie jest rodzajem zemsty,
lecz sposobem na ujawnienie i przepracowanie stereotypow: ,,Jest od-
zyskaniem wlasnego gtosu, narracyjnej autonomii i sprawczosci”[12].
Podobna sprawcza postawa stoi za politykami kuratorskimi, sfilmowa-
nymi przez Diop i Juliena, ktérzy pokazuja, jak wytwory sztuki afrykan-
skiej nabierajg znaczenia w okreslajacych je kontekstach: oryginalnego
pochodzenia, dziedzictwa i tozsamo$ci ich wytworcow, uzytkownikow
i odbiorcéw. Zestawienie filmowych dokumentacji wykonanych przez
tworcow pozwala dostrzec, ze odzyskiwanie wlasnego glosu i narracyj-
nej autonomii rodzi szereg pytan. Wybrzmiewajg one zaréwno w przy-
jetych strategiach realizatorskich, jak i w sytuacjach rozgrywajacych sie
przed kamerg, rejestrujaca w kazdym z przypadkoéw zlozono$¢ procesu
dekolonizacji i towarzyszacych mu przemyslen.

Mati Diop zrealizowala swo6j dokument Dahomej zgodnie z ryt-
mem wyznaczonym przez podrdz, ktéra maja odby¢ rzezby przecho-
wywane dotad w paryskim Musée du quai Branly do kraju swojego
pochodzenia. Chociaz Krélestwo Dahomeju juz nie istnieje — kres jego
funkcjonowaniu od 1600 do 1904 roku przyniosta kolonizacja przez
Francuzéw - to znajdujaca si¢ wspodlczesnie na tym obszarze Repub-
lika Beninu gotowa jest na przyjecie odzyskanych débr. Wprawdzie
z okolo 7 tys. zagrabionych wytworéw tylko 26 podleglo restytuciji, lecz
nawet ta niewielka liczba stanowi znaczacy wktad do rekonstruowanej
w niepodlegtym kraju tradycji przedkolonialnej. Planowany transport
poprzedzaja staranne opisy i przeglad kazdego z przedmiotéw, dokony-
wane z udzialem specjalistow z Afryki, ktérych obecnos¢ potwierdza
dokonujaca si¢ dekolonizacje sfer zwigzanych z kolekcjonowaniem,
konserwacja i udostgpnianiem sztuki.

Zblizenia na detale afrykanskich figur, drewniane lub metalo-
we konstrukcje i elementy zdobnicze poteguja poczucie ich waznosci
i wartosci - historycznej oraz symbolicznej. Rezyserka nie ogranicza si¢
jednak do katalogujacego ogladu i wprowadza do swojego dokumentu
dodatkowa perspektywe, wyznaczona przez obdarzone glosem i upod-
miotowione rzezby. Wypowiedzi posagdw przetamujg sformalizowang

[12] Esmaeil Zeiny, op. cit., s. 9.
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muzealng narracje, a alternatywno$¢ prowadzonej przez nie opowiesci
wzmacnia fakt, ze to z punktu widzenia ,,ozywionych” obiektéw uka-
zane jest ich pakowanie do drewnianych skrzyn i zabezpieczanie przed
ewentualnymi uszkodzeniami. Kolejne sekwencje juz na beninskim
lotnisku pokazuja, ze ekspedycja przebiegta pomyslnie, a po uroczystym
powitaniu przez wladze i przedstawicieli calej spotecznos¢ kolekcja
rozstaje ustawiona w nowej siedzibie.

Jeszcze w trakcie zaladunku w Paryzu jedna z rzezb stwierdza,
ze targaja nig dwie obawy — pierwsza, ze po przyjezdzie do miejsca
swego pochodzenia niczego nie rozpozna, druga, ze przez nikogo nie
zostanie tam rozpoznana. Ten subiektywny komentarz oddaje napigcia
zwigzane z dekolonizacjg i ztozono$ciag towarzyszacych jej dziatan. Diop
pokazuje, ze probleméw tych sa $wiadomi sami Beninczycy, o czym
$wiadczy sfilmowana przez nig dyskusja, ktdrg zorganizowano w sali
uniwersyteckiej tuz po sprowadzeniu z Francji odzyskanych débr. Z wy-
powiedzi gtéwnie miodych uczestnikéw jasno wynika, ze przewiezienie
rzezb z Europy i umieszczenie ich w nowo wybudowanym gmachu to
tylko fragment postkolonialnych przemian, ktére powinny zachodzi¢
w réznych sferach. W komentarzach pojawiaja si¢ wiec watpliwosci co
do roli instytucji muzealnych, zwtaszcza w kontekscie ich ograniczone;
dostepnosci dla 0sob, ktérych nie sta¢ na poznawcze wyjazdy. Rodza sie
pytania o powszechno$é¢ i zakres edukacji oraz jej role w ksztaltowaniu
swiadomosci kulturowej, ktora budowana jest gléwnie na podstawie
przekazow popularnych - zglobalizowanych, obfitujacych w amery-
kanskie produkcje. W rozbudowanej sekwencji rozmowa o odzyskane;j
kolekgji przeksztalca si¢ w emocjonalng debate na temat przeszlosci
przed- i kolonialnej, zwigzanego z nig dziedzictwa i jego znaczenia dla
wspolczesnej tozsamosci mieszkancéw kraju i regionu.

W polaczeniu przez Diop w jednym dokumencie watkow wy-
stawy tradycyjnych rzezb oraz toczacej si¢ wokol niej dyskusji mozna
doszuka¢ si¢ analogii do programu I Miedzynarodowego Kongresu
Kultury Afrykanskiej[13] w 1962 roku. Wydarzenie to uwazane jest za
rewolucyjne i bezprecedensowe, jesli chodzi o prezentacje i oméwienie
afrykanskiej sztuki oraz muzyki, zwlaszcza ze odbylo sie w goragcym
okresie odzyskiwania niepodlegloéci przez skolonizowane panstwa
kontynentu. Obradom otwartym dla publiczno$ci towarzyszyla pre-
zentacja tworczosci artystycznej z Afryki. Zorganizowano ja w ukon-
czonym w 1957 roku budynku Rodezyjskiej Galerii Narodowej, zapro-
jektowanym wedtug modernistycznych wyznacznikéw architektury
europejskiej i przeznaczonym przez wladze kolonialne do ekspono-
wania dziet zachodnich. Jak relacjonuje Barbara Murray[14], wystawe
otworzyl nigeryjski badacz Saburi Oladeni Biobaku, ktéry uznat jg, jak
i caly kongres, za wyraz nowego sposobu studiowania kultury afry-

[13] International Congress of African Cultu- [14] Zob. Barbara Murray, The 1962 First International
re (ICAC) odbyt si¢ w dniach od 1 do 11 sierpnia Congress of African Culture. A Brief Report, ,Nka.
1962 roku w Salisbury w Poludniowej Rodezji — obec-  Journal of Contemporary African Art” 2018, nr 42-43,
nie Harare w Zimbabwe. S. 74-94.
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[15] Ibidem, s. 76.
[16] Ibidem, s. 77.
[17] Ibidem, s. 91.
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kanskiej. Jego zdaniem mialby on polega¢ na wyjasnianiu zafalszowan
z przeszloséci i dialogu umozliwiajacym ,lepsze zrozumienie pomiedzy
rasami, $wiadomymi swojego wkladu do $wiatowych osiggnie¢ okre-
slanych mianem cywilizacji”[15].

Trzyczesciowa ekspozycja objeta 236 wytwordw sztuki afrykan-
skiej, wypozyczonych z krajow ich pochodzenia, odzwierciedlajacych
wielowatkows historie kontynentu i jego zréznicowanie kulturowe.
W pierwszym dziale zaprezentowano mie¢dzy innymi terakotowe po-
stacie wytworzone w kulturze Nok, tablice i rzezby z brazu (zdobigce
niegdy$ palac Krolestwa Beninu), maski i figury z Dahomeju. Dru-
ga cze$¢ dotyczyla wspolczesnej, nietradycyjnej sztuki afrykanskich
tworcow, a trzecia odnosita sie do afrykanskich wplywdéw na szkoty
zachodnie, miedzy innymi na: Georges’a Braque’a, Maxa Ernsta, Pabla
Picassa, Amedeo Modiglianiego. Opis w katalogu wyjasnial, ze chciano
w ten sposob ,,udowodni¢ ludziom [...] kilka mniej znanych faktow
[...], pokazaé, co geniusz europejski zawdziecza starozytnemu geniu-
szowi z Afryki”[16].

Jak podsumowuje Murray, dokonano wéwczas ,,demistyfikacji
wszechobecnych mitdéw o czysto europejskim pochodzeniu zachodniej,
tak zwanej rozwinietej kultury”, a jednoczes$nie zweryfikowano zato-
zenia o ,bialej wyzszosci” i o kolonizacyjnej ,,misji cywilizacyjnej”[17].
Uwaza sie, ze kongres i ekspozycja z 1962 roku przyczynily si¢ do upo-
wszechnienia sztuki z Afryki i dostrzezenia jej osiggnie¢ estetycznych,
arownoczes$nie do wzmocnienia ,,czarnej $wiadomosci’[18]. Zwlaszcza
ze oba wydarzenia zwrdcily uwage na role kultury w afrykanskim zyciu
politycznym i spotecznym, ktore podlegato w tym czasie radykalnym
zmianom, ukazujac ,,potencjal sztuki w formulowaniu, wyrazaniu i na-
dawaniu dostojenistwa czarnej tozsamosci’[19]. W trakcie kongresu
przestrzen galerii narodowej stata si¢ miejscem prezentacji dziedzi-
ctwa kontynentu oraz niezaleznego myslenia o tozsamosci budowanej
w oparciu o dziatania artystyczne i przez nie wyrazanej. Jak pokazuje
Dahomej, afrykanskie muzea nadal pozostajg przestrzenia, w ktorej
dokonuje si¢ przepracowywania kolonialnej przesztosci oraz redefinicji
znaczen zwigzanych z rdzenng sztukg i dziedzictwem kulturowym.

Ekspozycja afrykanskich rzezb jako narzedzie krytyki koloniali-
zmu pojawiala sie w filmie Posggi tez umierajg dekade przed kongresem
w 1962 roku. Alain Resnais, Chris Marker i Ghislain Croquet zatytu-
fowali swoj dokument w prowokacyjny sposéb, zwracajac uwage na
status i kondycje zbioréw muzealnych, ktére powstaty w dobie ekspansji
kolonialnej. Zamieszczona w czoléwce informacja, ze realizacja byla
mozliwa dzigki wspolpracy z przedstawicielami Muzeum Brytyjskiego,
wladzami Muzeum Konga Belgijskiego (obecnie Krélewskie Muzeum

[18] Ibidem.
[19] Ibidem, s. 92.
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Afryki Srodkowej) oraz z paryskim Muzeum Czlowieka (Musée de
I'Homme), nabiera ironicznego wydzwigku w zestawieniu z komen-
tarzem otwierajacym film. Jest w nim mowa o tym, ze kiedy ludzie
umieraja, trafiaja do historii, natomiast kiedy umieraja posagi, trafiaja
do sfery kultury, po czym znikajg, a umieszczone w muzeum stajg
sie obiektem badan dla historykéw sztuki. Paradoks opowiesci, ktorg
zawarto w prologu, polega na tym, ze to wlasnie kolonialne instytucje
muzealne, takie jak te wymienione na wstepnej planszy, s3 odpowie-
dzialne za $mier¢ rzezb - pozbawionych swojego oryginalnego kon-
tekstu i zredukowanych do roli eksponatu.

Resnais, Marker i Croquet postanowili na powrdt ozywic obiekty
wydobyte z gablot i magazyndw, odstaniajac ich oryginalnosci i nie-
powtarzalny charakter za pomocg kompozycji kadréw oraz montazu.
Muzyka Guya Bernarda i narracja gtosem Jeana Négroni okreslajg rytm
opowiesci, ktora zostala podporzadkowana uwaznemu ogladowi i eks-
ploracji szczegotow oraz rzezb, ktore twércy z uwaga sfilmowali w ciagu
coraz wigkszych zblizen na oczy, usta, motywy zdobnicze, ozywiajac je za
pomoca montazu w rytm dynamicznej muzyki. Kamera nieustannie si¢
porusza, a panoramy i zmieniajace si¢ ujecia sprawiajg, ze poszczegdlne
figury ludzi i zwierzat zdaja si¢ uwalniac z gablot i wchodzi¢ ze sobg win-
terakcje (osiagnieta za pomoca kompozycji kadrow). Zwlaszcza ze §wiatlo
wydobywajace je z ciemnego tla sprawia, iz nabieraja wielowymiarowosci,
ktérg tracg w cieniu muzealnych zakamarkéow. Wsrod sfilmowanych
obiektow pojawia si¢ takze posta¢ kobieca z Beninu, ukazywana tak, by
wyeksponowac jej charakterystyczne rysy, nadajace portretowi cechy in-
dywidualne. Rejestracji wytwordw artystycznych towarzyszy komentarz
mowiacy o rownie starej co europejska albo bliskowschodnia tradycji
sztuki afrykanskiej, ktéra pozostaje nieznana, mimo ze zachwyca swoja
estetyka i kunsztem wyrobami uzytkowymi i przedmiotami kultu. Aby
je dostrzec, konieczna jest zmiana perspektywy ogladu i wyjscie poza
kolonialng poetyke, podtrzymywang przez instytucje i dyskurs wiedzy.

Wizja zaproponowana w dokumencie stanowi alternatywe dla
powierzchownego obcowania ze sztuka, przedstawionego w poczatko-
wych ujeciach, ktére ukazujg zwiedzajacych obojetnie przechodzacych
przez ekspozycje i tylko pobieznie rzucajacych na nig okiem. Z perspek-
tywa przyjeta przez rezyseréw koresponduje spojrzenie mtodej kobiety,
ktorej wyglad wskazuje na nieeuropejskie korzenie. Z zaciekawieniem
przyglada sie ona obiektowi podpisanemu ogdlnikowo jako maska
afrykanska, ktérej zblizenie zostaje skonfrontowane z jej wlasnym wi-
zerunkiem. Figura ujecia-kontrujecia stwarza poczucie bezposredniego
kontaktu migdzy zwiedzajaca a obiektem i daje ztudzenie dialogu, ktéry
opiera sie na uwaznosci i zainteresowaniu. Jest to jednak przypadek od-
osobniony. Przekonanie tworcéw o dominacji kolonialnego podejscia
do sztuki afrykanskiej symbolizuje gest zasuwania szyby i zamykania
gabloty, w ktdrej umieszczona jest jedna z rzezb — skazana na muzeal-
ne trwanie i symboliczng $mier¢. Gorzka konkluzja jeszcze dobitniej
wybrzmiewa pod koniec filmu, gdy kamera w coraz szerszym planie
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pokazuje wnetrze, w ktérym na poétkach stoja sttoczone eksponaty, za-
staniajace si¢ nawzajem i pozostajace poza zasiegiem ludzkiego wzorku.

Francuski dokument wykorzystuje motyw muzealnych ekspo-
zycji i znajdujacych si¢ w nich eksponatéw do tego, by polaczy¢ rézne
watki i tryby opowiadania - od edukacyjnej narracji po zaangazowang
publicystyke. Sztuka staje si¢ punktem wyjscia do krétkiego wprowa-
dzania na temat historii Afryki, ktéra zilustrowano ujeciami archaicz-
nych wytworéw ceramicznych. W ich zdobieniach znalazty si¢ bowiem
pierwotne zarysy konturéw i schematyczne mapy kontynentu, ktérego
wizja staje si¢ pretekstem do podjecia krytycznej refleksji nad ekspansja
kolonialng oraz eksploatacja zasobéw i ludzi. Zmontowane fragmen-
ty kronik pokazujg uczestnikéw egzotycznych spektakli, do ktérych
zredukowano rdzenng sztuke i obyczaje, pozbawiajac je oryginalnych
funkgji i znaczen. Rezyserzy siegneli po materialy archiwalne, ktére
prezentowaly spolecznosci afrykanskie podczas tanecznych rytuatow,
zabawy i pracy, po czym zestawili je z zapisem kolonialnej dominacji:
wojskowej, instytucjonalnej (szpitale, transport) oraz duchowej i sym-
bolicznej, zwigzanej z chrystianizacja. Szczegolnie ostry wydzwiek maja
sceny z udziatem czarnych sportowcow, lekkoatletéw oraz bokserdw,
ktoérych walka na ringu zostaje zmontowana z ujgciami star¢ ulicznych
podczas protestow robotnikéow. Tego rodzaju wizja jednoznacznie wska-
zywala na konieczno$¢ konfrontacji z polityka kolonialng i poniesienia
odpowiedzialno$ci za jej skutki. Podobne przestanie odnosnie do za-
angazowania sztuki zawarte byto w ujeciach wspoélczesnego malarza,
ktory na swoich obrazach przedstawia realia kolonizacji - zniewolenie
przez fancuchy i przymusows prace. Radykalizm tych wnioskéw spra-
wil, Ze film Resnais, Markera i Croqueta - mimo nagrody Jeana Vigo
w 1954 roku — ocenzurowano i byl dystrybuowany w okrojonej wersji.
W calos$ci udato sie go pokazaé dopiero w latach 60., gdy na fali ruchow
kontrkulturowych jego antyimperialna wymowa nie tylko przestala
budzi¢ kontrowersje, ale wrecz zyskala na aktualnosci.

Jak wskazuje tytut Posagi tez umierajg, najwazniejsza w podjetej
dyskusji byla kwestia sztuki afrykanskiej, ktérg tworcy probowali wy-
swobodzi¢ z kolonialnych przestrzeni muzeéw. Podobne nastawienie
mozna odnalez¢ w podejéciu dekolonizacyjnym, polegajacym na rewi-
zji kolonialnych modeli zbieractwa i kolekcjonerstwa. Linda Tuhiwai
Smith zwraca uwage na fakt, ze: ,Idea, ze kolekcjonerzy w zasadzie ra-
towali artefakty od rozpadu i zniszczenia, a takze od samych rdzennych
mieszkancow, legitymizowata dzialania, ktére obejmowaty réwniez
handel komercyjny oraz czysta i prosta grabiez. [...] Rdzenna wlasno$¢
[ang. indigenous property] ciagle jest przetrzymywana w «kolekcjach»,
ktore z kolei s umieszczane w muzeach lub galeriach prywatnych”[20].
Badaczka podkresla, ze tych wlasnie kolekcji dotycza wysitki rdzennych
spolecznosci, by odzyska¢ nalezace do nich pozostatosci po przodkach -

[20] Linda Tuhiwai Smith, Colonizing Knowledges, zation, red. Margaret Bruchac, Siobhan Hart, H. Mar-
[w:] Indigenous Archaeologies. A Reader on Decoloni- tin Wobst, Routledge, New York 2010, s. 59.
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obiekty kultu i wyroby artystyczne, stanowigce ich dziedzictwo kultu-
rowe, redukowane czesto na Zachodzie do kategorii ,,artefaktow”[21].

Rezyser Nii Kwate Owoo bytby w tym kontekscie przedstawi-
cielem rdzennej ludnosci, ktéry w swoim filmie Ukrywacie mnie nie
tylko domagat sie¢ rewizji kolonialnej polityki wobec sztuki afrykan-
skiej, zgromadzonej w Muzeum Brytyjskim, lecz takze dokonywat
interwencji w jego przestrzeni. Jak podkresla w wywiadzie, po zakon-
czeniu szkoly filmowej chcial poczatkowo nakreci¢ materiat o gléwnej
ekspozycji afrykanskich wytworéw, ktére rozmieszczono w szklanych
gablotach. Wymagalo to zgody kuratora (ktéry byt, jak si¢ pdzniej
okazalto, dawnym urzednikiem kolonialnym)[22], wiec umoéwit si¢ na
oficjalne spotkanie. Wypozyczyl sobie nawet na te okazje trzyczes-
ciowy garnitur, ktéry potraktowal jako kostium majacy mu pomoc
w uzyskaniu wymaganego pozwolenia. Czasowa rezygnacja z czarnego
stroju, ktory nosil jako cztonek nowo powstalej organizacji Black Unity
and Freedom Party, nie oznaczala porzucenia radykalnych przekonan.
Dlatego kiedy okazalo si¢, ze odpowiednio ubrany zrobit na tyle do-
bre wrazenie, iz pokazano mu podziemne magazyny, gdzie spoczywa
wigkszo$¢ afrykanskich eksponatdw, postanowil na nich skupié¢ calg
uwage i ukazac skale grabiezczej polityki imperialnej. Sfilmowat rzedy
potek i drewnianych skrzyn wypetnionych owinietymi w plastikowe
worki, wywiezionymi niegdy$ przedmiotami, na ktdre patrzyt jako na
cze$¢ historycznego dziedzictwa swoich przodkéw, co, jak przyznaje,
bylo dla niego niezwyktym, duchowym do$wiadczeniem. W efekcie
krétkometrazowy dokument, nakrecony w ciagu jednego dnia, stat
sie zapisem niechlubnej spuscizny kolonializmu, a jednoczes$nie formg
archiwizacji wielowiekowego trwania sztuki afrykanskiej. Swiadomog¢
jej wartosci i kulturowego znaczenie byla wowczas dla rezysera kluczo-
wa w budowaniu wlasnej tozsamosci jako Afrykanczyka i czarnego
aktywisty. P6t wieku pézniej cyfrowa kopia filmu dotarla za posred-
nictwem syna autora do Stanéw Zjednoczonych, gdzie zyskala nowa
odstone w kontekscie ruchu Black Lives Matter. Obraz sprzed po6t wieku
ponownie stal sie zrodtem wiedzy o przed- i kolonialnej przesztosci,
odkrywanej przez kolejne pokolenia.

Definicji dekolonizacji jako rodzaju odpisywania na przekazy  Sztuka i toZsamo$¢
z przeszlosci, zaproponowanej przez Esmaeila Zeinyego, odpowiada  Afroamerykanéw
podejscie Isaaca Juliena do kolonialnego dziedzictwa, z ktérym podej-
muje on wielowatkowy i multimedialny dialog. Projekt Raz jeszcze...
(Posggi nigdy nie umierajg) zrealizowany najpierw w formie instalacji,
a nastepnie jako film dokumentalny stanowi forme przepisania ko-
lonialnej historii sztuki afrykanskiej i afroamerykanskiej. Tytul na-
wigzuje do filmu Resnais, Markera i Croqueta, przez co podkreslona

[21] Ibidem, s. 59. https://www.youtube.com/watch?v=Fxtno_WIzYk
[22] Zob. Wywiad z Nii Kwate Owoo: British (dostep: 10.06.2024).
Museum’s Underground City of Looted Treasures,


https://www.youtube.com/watch?v=Fxtno_WIzYk
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zostaje ciaglos¢ krytycznego podejscia, ale jednocze$nie parafrazuje go
w polemiczny sposob, ktéry zmienia negatywny wydzwiek oryginatu.
Julien nabral przekonania o niesmiertelnosci posagéw w trakcie badan
w archiwach fundacji zalozonej przez Alberta C. Barnesa — amerykan-
skiego kolekcjonera sztuki, ktéry z uwagg $ledzit dokonania afroame-
rykanskich tworcéw w ramach tzw. renesansu Harlemu. Poswiecit im
nawet esej, ktory ukazal si¢ na tamach czasopisma ,,Survey Graphic’,
redagowanego przez filozofa i pisarza Alaina Locke’a, uznawanego za
ojca harlemskiego odrodzenia. Publikacje $wiadcza o tym, ze Barnes
i Locke potrafili dostrzec warto$¢ zaréwno afrykanskiego dziedzictwa,
zgromadzonego w muzeach i prywatnych zbiorach, jak i rodzacej sie
sztuki wspdlczesnej, bedacej dzietem czarnoskorych artystow i artystek.
Julien postanowil wiec odtworzy¢ poglady obu mezczyzn, oddajac im
glos w swoim projekcie, do ktérego zaangazowal zawodowych akto-
réw, by wcielili sie w historyczne postacie. Pozwolilo to na ponowne
spotkanie Barnesa (Danny Huston) i Locke’a (André Holland), ktorzy
zostali bohaterami filmowych opowiesci nakreconych w zabytkowych
sceneriach The Barnes Collection, Pensylvania Academy of Fine Arts
w Filadelfii, The Pitt Rivers Museum na Universytecie Oxfordzkim,
gdzie Locke byl pierwszym czarnoskérym stypendysta. Obaj bohatero-
wie spacerujg po salach wypetnionych eksponatami, z ktérych ogromna
cze$¢ zostala zgromadzona w wyniku kolonialnej eksploraciji i eksplo-
atacji krajow globalnego Poludnia. Ogladaniu towarzysza komentarze
odnosnie do tozsamosci i dziedzictwa oséb pochodzenia afrykanskiego,
ktorych dorobek artystyczny zostat albo catkowicie wykluczony z dys-
kursu historii sztuki, albo zaklasyfikowany jako prymitywny.

Julien, zgodnie z zalozeniami dekolonizacji, opart koncepcje
swojej instalacji na dialogu z przeszloscia. Sfilmowane sceny z udzialem
Barnesa i Lockea zostaly wiec wyswietlone na ekranach rozmieszczo-
nych w przestrzeni galeryjnej[23], w ktorej odbywaly sie takze pro-
jekcje innych materialéw wizualnych. Znalazly sie wérdéd nich ujecia
przedstawiajace czarnoskorg kuratorke (Sharlene Whyte), ktora oglada
w Pitt Rivers Museum obiekty z epoki kolonialnej, sttoczone na pétkach
i w gablotach w ilo$ci oddajacej skale grabiezy. Motyw ten jest bezpo-
$rednim nawigzaniem do francuskiej realizacji Posqggi tez umierajg,
w ktorej pokazana zostala zwiedzajaca kobieta, a jej uwazne spojrze-
nie sygnalizowalo potrzebe interwencji w polityke muzealng i zmiany
perspektywy ogladu. Julien, podobnie jak Resnais, Marker i Croquet,
takze wprowadzit do swojej opowiesci wspodlczesnego artyste i jego
dzieta. Wykorzystal rzezby Matthew Angelo Harrisona, ktore zestawit
ze scenami ukazujacymi przy pracy rzezbiarza Richmonda Barthéa —
pierwszego czarnego uczestnika Whitney biennale — dla ktérego Locke
byt mentorem.

[23] Premierowy pokaz instalacji Isaaca Juliena w Tate Britain (2023) i w The Museum of Contempo-
mial miejsce w The Barnes Foundation w 2022 roku. rary Art Australia (2024).
W kolejnych latach byla pokazywana miedzy innymi
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Pierwszy czlon tytutu instalacji Juliena (a pozniej takze filmu)
Raz jeszcze... (Posggi nigdy nie umierajg) sugeruje ponowne nawigza-
nie do krytyki kolonializmu, podjetej w kinie miedzy innymi przez
Francuzéw, oraz do wlasnej twdrczosci. Wlaczenie fragmentéw filmu
Looking For Langston (1989), pozwolito rezyserowi wykorzysta¢ elemen-
ty biografii afroamerykanskiego poety, pisarza i aktywisty Langstona
Hughesa, ale takze podkresli¢ wlasne, performatywne podejscie do de-
kolonizacji, dzigki ktoremu udato mu sie potaczy¢ sceny inscenizowane
z dokumentami o zyciu artystycznym w Harlemie i dokona¢ queerowej
interpretacji epoki. Fascynacja Juliena aktywno$cig Afroamerykanéw
w sztuce pierwszych dekad XX wieku wynika miedzy innymi z jego
zainteresowan procesem emancypacji i przekraczania sfery niewidzial-
nosci przez osoby wykluczane ze wzgledow na orientacje plciows i kolor
skory. Zglebiany przez niego nurt jest zresztg uznawany za ,,pierwsza
wspolng odpowiedz na marginalizacje Czarnych we wspotczesnej cy-
wilizacji”[24].

Kwestie rasowego wykluczenia podnoszono juz na panafrykan-
skim kongresie w Londynie w 1900 roku, ale dopiero w latach 1919-
1934 czarnym pisarzom, artystom, muzykom, antropologom, gléwnie
afroamerykanskiego i karaibskiego pochodzenia, udato si¢ ,,przeforso-
wa¢ kulturowg epistemologie nowoczesnej czarnosci [ang. modernist
blackness], oparta na réznicy rasowej i na wyobrazonym dziedzictwie
afrykanskim”[25]. Podobne nawigzania do estetyki afrykanskiej poja-
wily sie w ruchu artystycznym w Kingston na Jamajce, gdzie w latach
1922-1946 powstawaly prace nawigzujace do sztuki ludowej oraz do
afrykanskiego pochodzenia wigkszoséci czarnych mieszkancédw wyspy.
Symbolem dla tego ruchu stala si¢ rzezba Edny Manley zatytulowana
Negro Aroused (1935), przedstawiajaca tors mezczyzny z glowa uniesiona
w gore, co interpretowano jako gest buntu. Réwnie symboliczna byta
praca Etiopia (1921), przygotowana przez Mete Vaux Warrick Fuller
na wystawe America’s Making, podczas ktorej William E.B. Du Bois
zorganizowal sekcje poswigcong sztuce afroamerkanskiej. Rzezbe Ful-
ler przedstawiajacg kobiete, ktérej dolna cze¢$¢ ciata pozostaje nadal
»zmumifikowana”, ostoni¢ta bandazami, podczas gdy gtowa i ramiona sg
juz wyswobodzone, uznaje si¢ za jedna z najwazniejszych prac panafry-
kanskich. Jej znaczenie wynika z faktu, ze - jak podkreslala sama artyst-
ka - ukazuje ona moment przebudzenia i wyzwolenia Czarnej postaci.

Co ciekawe, zwlaszcza w kontekscie nawigzania Juliena do fil-
mu Posggi tez umierajg, przemyslenia amerykanskie znalazty swoje
przelozenie na dzialania we Francji, gdzie dyskusje ze spojrzeniem
kolonialnym we Francji podjal w latach 30. XX wieku ruch literacki,
filozoficzny i polityczny, zwany Négritude[26]. Jego czlonkowie po-

[24] Ugochukwu-Smooth C. Nzewi, The Dak’Art [25] Ibidem.
Biennale and Global Black Cultural Politics in the [26] Zob. Souleymane Bachir Diagne, Négritude as
Twentieth Century, ,Nka. Journal of Contemporary Existence, ,NKka. Journal of Contemporary African

African Art” 2018, nr 42—43, S. 99. Art” 2018, nr 4243, S. 10-19.
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chodzacy z Senegalu i z Martyniki zetkneli si¢ w Paryzu z tworczoscig
przedstawicieli renesansu Harlemu, co zainspirowato ich do wlasnych
dziatan, majacych na celu ,duchowe, intelektualne i kulturowe przy-
pominanie [ang. re-membering] o kontynencie afrykanskim oraz o po-
chodzacej z niego diasporze”[27].

Dokument Dahomej oraz instalacja i film Raz jeszcze... (Posg-
gi nigdy nie umierajg) podejmuja kwestie dekolonizacji sztuki afry-
kanskiej z perspektywy tworcow utozsamiajacych sie z dziedzictwem
kulturowym kontynentu, a réwnocze$nie dostrzegajacych potrzebe
zrewidowania dotyczacych go narracji i reprezentacji. Stad w obu pra-
cach obecnos¢ zinstytucjonalizowanych kolekeji, odzwierciedlajacych
kolonialny porzadek, ktéry wymaga przepracowania i, jak sugerowat
Zeiny, odpisania w dialogicznej formie. Zaréwno Diop, jak i Julien
swoje filmy osadzili w kontekstach, w ktérych - jak ujeli to redaktorzy
tomu o przemieszczeniach w kulturze potudniowoafrykanskiej - ,,po-
jecia «kolonialny» i «imperialny» nie moga mie¢ nic z niewinnosci,
ktéra mozna im przypisaé w euro-amerykanskim $wiecie, gdzie uwaza
sie, ze definiujg przeszla epoke”[28]. Warto pamietac o inicjatywach
promujacych prace wspolczesne, takich jak biennale sztuki DakKart,
powolane przez wladze Senegalu w 1989 roku. Ugochukwu-Smooth
C. Nzewi zauwaza, Ze przed powstaniem tego cyklicznego wydarzenia
czarni afrykanscy i niezachodni artysci byli marginalizowani w glow-
nym nurcie sztuki, teraz prezentujg swoje prace na $wiatowych wyda-
rzeniach[29]. Senegalskie biennale gromadzi twércéw z Afryki oraz
afrykanskich diaspor, zgodnie ze strategia ,,geopolitycznej integracji
opartej na solidarnosci ideologiczne;j”[30], odwolujacg si¢ do zatozen
panafrykanizmu. Jego specyfika wynika z tego, ze jednocze$nie stara
sie odpowiada¢ wymogom i potrzebom wspodlczesnej polityki kultu-
ralnej, jak i wykorzystywac ,,ztozong i czgsto trudng globalng historie
Czarnych”[31].
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